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Cuando en abril de 1999 el movimiento pacifista ale-
mán se manifestó en sus tradicionales “Marchas de
Pascua” (Ostermärsche)1 para pedir el fin de la guerra en
Yugoslavia y el cese de los bombardeos de la OTAN,
entre las múltiples pancartas, que rezaban “Parar las bom-
bas de la OTAN” o “Parar la guerra”, se podía ver tam-
bién un cartel sobre el que se había pintado el torso de
un personaje con la mano izquierda sobre el pecho, el
brazo derecho enérgicamente alzado y la boca abierta en
ademán de lanzar un grito: “NEIN!” (¡No!).
Esta pancarta parafraseaba el cartel “Nunca jamás
otra guerra”2 (Nie wieder Krieg; 1924) [Ilustr. 1], uno de
los trabajos más conocidos y difundidos de Käthe
Kollwitz, cuya obra plástica constituye un contundente y
apasionado manifiesto contra la guerra.
Una trayectoria singular, para una artista
Käthe Kollwitz (1867-1945) fue testigo de tres épocas
importantes de la historia alemana: el nacimiento y el
colapso del Imperio guillermino (1871-1918), el fracaso
de la República de Weimar (1919-1933) y, por último, el
surgimiento y la locura del Tercer Reich, cuyo final no lle-
garía a presenciar, ya que murió pocos días antes del sui-
cidio de Hitler.
Katharina Schmidt, tal era su nombre de soltera, nació
en 1867 en Königsberg (actual Kaliningrado, Rusia) en el
seno de una familia acomodada y de ideología liberal-
socialista. Su padre había renunciado a una carrera como
jurista dentro del funcionariado prusiano para poder
seguir sus ideales dentro de la Freie Gemeinde
(Comunidad Libre), una secta protestante, fundada por su
suegro, que estuvo prohibida hasta 1856. El talento de
Käthe Kollwitz para el dibujo se reveló ya a temprana
edad y la familia, especialmente el padre, lo promovió a
través de clases particulares. En 1885, con sólo diecisiete
años, lo cual corrobora el ambiente liberal en el que fue
educada, se trasladó a Berlín para estudiar en la  Escuela
de Bellas Artes para Mujeres (Künstelrinnenschule), una
institución privada, creada en 1886 por la Asociación de
Artistas de Berlín (Verein der Berliner Künstlerinnen) con el
objetivo de ofrecer a las mujeres un centro de formación
artística, dado que no eran admitidas en la Academia de
Bellas Artes de Berlín.3 Después de un año volvió a su
ciudad natal, donde prosiguió durante otros dos sus estu-
dios artísticos, de nuevo con clases particulares.También
la Academia de Bellas Artes oficial de Königsberg estaba
vetada a las mujeres, al igual que la de Múnich, ciudad a la
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Ilustr. 1: Käthe Kollwitz: Nunca jamás otra guerra, 1924, litografía
que se trasladó en 1888 para estudiar en la Escuela de
Bellas Artes para Mujeres (Münchner Künstlerinnenschule).
Esta segunda estancia fuera de su ciudad natal se debió,
según relata la propia artista retrospectivamente, al deseo
del padre de apartarla del joven estudiante de medicina
Karl Kollwitz, un amigo de su hermano mayor y, al igual
que éste, entregado al ideario socialista, con quien se
había prometido:
“Mi padre, que veía peligrar los planes que tenía
para mí, decidió enviarme en 1887 otra vez fuera,
pero no a Berlín, sino esta vez a Múnich.”4
Sorprendentemente, el motivo no era que el joven no
fuese del agrado del padre, sino que no quería que su hija
contrajese matrimonio, ya que temía que abandonase su
prometedora carrera de artista:
“Hacia tiempo que mi padre había descubierto
que tenía talento para el dibujo. Esto le causaba
una gran alegría y quería que me formase como
artista. Desgraciadamente era una chica, pero aún
así, puso todo su empeño en ello. Como no era
muy agraciada, pensaba que los asuntos de amo-
res no me pondrían   obstáculos en el camino. Por
eso, seguramente, se llevó un gran desengaño y
disgusto cuando vio que ya con diecisiete años me
uní sentimentalmente a Kollwitz.5 […] mostró
gran escepticismo sobre el hecho de que pudiese
unir dos profesiones, la artística y la de una vida
burguesa dentro del matrimonio.6”
Tras la boda, en 1891, la joven pareja se trasladó a
Berlín, donde Karl Kollwitz abrió una consulta como
médico de una mutua de seguros. Los temores del padre
resultarían completamente infundados. Käthe Kollwitz,
que era su nuevo nombre, no sólo prosiguió con su
carrera artística, a pesar de su matrimonio y su temprana
maternidad (en 1892 nació su hijo Hans y en 1896 Peter),
sino que encontró durante toda su vida un gran apoyo en
su marido. Éste, según parece, no sólo defendió la libera-
ción de la mujer en la teoría, como muchos de sus corre-
ligionarios, sino que también practicó el ideario de August
Bebel (La mujer y el socialismo, 1883) en su entorno fami-
liar (“Mi marido hizo todo lo que estaba en su mano para
que pudiese seguir trabajando”7). Así, por ejemplo, Käthe
Kollwitz, no encontró obstáculos para alejarse de sus
deberes familiares y realizar el sueño de todo joven artis-
ta de su época, hacer una estancia en la capital del arte,
París, donde estuvo en 1904 durante dos meses. Más
tarde, en 1907, se desplazaría de nuevo durante varios
meses a Florencia tras obtener el premio Villa-Romana.
Sin menoscabo de su esfuerzo personal y su talento,
debemos constatar, que, a diferencia de la mayoría de
otras mujeres artistas8, Käthe Kollwitz se encontró en una
situación privilegiada, dado que recibió el apoyo de las
dos figuras más influyentes en la vida de una mujer de su
época, el padre y el marido.También en lo que concierne
al reconocimiento artístico, constituye toda una excep-
ción dentro de la trayectoria habitual de las mujeres artis-
tas. No tuvo que esperar a ser descubierta a una edad
avanzada o tras su muerte, sino que encontró el éxito
relativamente temprano. En 1893 expuso por primera
vez en la Gro?e Berliner Kunstausstellung y en 1898 el jura-
do de esta exposición anual de la Academia de Bellas
Artes la propuso, tras presentar su serie de grabados “Un
levantamiento de tejedores” (Ein Weberaufstand), para la
Kleine Goldmedaille (Pequeña Medalla de Oro), premio
que fue vetado por el ministro de cultura del emperador
Guillermo II. Su nombre, sin embargo, comenzaba a ser
conocido dentro de los círculos artísticos más progresis-
tas y al año siguiente ya expuso en la recién fundada
Berliner Secession (Secesión de Berlín) a la que se asoció
en 1901.9 Otro de los resultados tangibles de este primer
éxito fue la obtención de una plaza de profesora en  la
Escuela de Bellas Artes para Mujeres (Künstelerinnenschule),
donde enseñó dibujo y grabado entre 1899 y 1903. La
culminación de estos reconocimientos fue, sin duda, su
nombramiento como miembro de la Academia de Bellas
Artes de Berlín y catedrática con derecho a un estudio
en 1919.
Esta distinción no sólo significó un triunfo personal de
Käthe Kollwitz, sino que fue interpretada, por ejemplo por
Hannah Höch, también como un reconocimiento y una
conquista de la igualdad de derechos que obtuvo la mujer
con la llegada de la República de Weimar. En su famoso
fotomontaje “Corte con el cuchillo de cocina dadaísta a
lo largo de la última época de la cultura de la barriga de
la cerveza de Alemania” (1919/20), Höch sitúo la cabeza
de Käthe Kollwitz de forma elocuente en el centro de su
composición, como una especie de homenaje a su labor
pionera. La fotografía fue recortada de la revista Berliner
Illustrierte Zeitung, cuyo pie de foto rezaba “Käthe
Kollwitz, la pintora y grabadora, el primer miembro feme-
nino de la Academia de Bellas Artes”.10 Este texto no era
del todo correcto, ya que omitía su faceta de escultora.
Durante su estancia en París en 1904 había comenzado a
trabajar con la escultura y ésta fue cobrando cada vez
más importancia a partir de 1910, aunque, en compara-
ción con su producción gráfica, es, con tan sólo 19 obras,
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relativamente escasa. La pintura, por otra parte, está prác-
ticamente ausente en su creación artística.
Käthe Kollwitz comenzó su formación artística pen-
sando, como era habitual, en convertirse en una pintora,
pero pronto descubrió que su verdadero talento no esta-
ba en la pintura sino en la gráfica:
“Con el color no hacía progresos. Por casualidad
leí el opúsculo de Max Klinger, Pintura y dibujo. Y
entonces me di cuenta: yo no soy pintora.”11
En su obra teórica Malerei und Zeichnung (1891,
Pintura y dibujo) Max Klinger (1857-1920) adjudicaba a la
pintura y a la gráfica (él mismo se dedicaría a ambos
género, así como también a la escultura) diferentes come-
tidos: mientras que la pintura era la máxima expresión de
la alegría de vivir, en la gráfica se manifestaba el lado oscu-
ro de la existencia. Anteriormente a esta lectura, durante
su etapa de formación en Berlín, Kollwitz había tenido la
oportunidad de conocer la obra de Klinger, particular-
mente su serie de grabados  “Una vida” (1884; Ein Leben)
sobre la suerte de una prostituta; su profesor Karl
Stauffer-Bern, amigo de Klinger, le había llamado la aten-
ción sobre éste y ella había quedado enormemente
impresionada.12 Una de las láminas del ciclo, “En la cloa-
ca” (In der Gosse), evidencia la deuda de Klinger con los
grabados de Goya, que había estudiado profundamente
en el Louvre durante su estancia en París (1884-1886).
También la obra de Kollwitz muestra, tanto en la técnica
como en la temática e incluso en algunas de sus compo-
siciones, una notable analogía con la de Goya, como ana-
lizaremos más tarde.13 Sorprendentemente, no nombra
nunca a Goya en sus diarios, que por otra parte más bien
están dedicados a anotaciones de su vida privada que a
reflexiones artísticas.
Kollwitz no sólo encontró argumentos convincentes
sobre su falta de disposición para el color y la pintura en
el tratado de Klinger sino que, al decantarse a favor de
una determinada técnica artística, la gráfica, también opta-
ba, siguiendo la hipótesis de Klinger, por una temática.
También aquí alló una justificación teórica para su pro-
pensión hacia los temas de carácter social, que le permi-
tía su exploración estética dentro de un amplio abanico,
que abarcaba desde el naturalismo hasta el simbolismo y
la alegoría. Aunque en sus diarios, como hemos mencio-
nado, no se explayó sobre temas artísticos, en sus notas
autobiográficas de 194114 encontramos, sin embargo,
unos párrafos, que merecen ser transcritos en toda su
extensión, sobre los motivos de su predilección por el
mundo del proletariado y su posterior evolución:
“Me gustaría decir aquí algo sobre el hecho de
que se me tildase de artista ‘social’, calificativo que
me siguió a partir de aquel momento15. Es cierto
que ya entonces, influenciada por la orientación
de mi padre, de mi hermano y por toda la litera-
tura de la época, mi obra remitía al socialismo. El
verdadero motivo, sin embargo, por el cual a par-
tir de ahí elegí casi exclusivamente temas proce-
dentes del mundo del proletariado, fue porque los
motivos escogidos de ese ambiente me aporta-
ban sencillamente y de forma absoluta lo que yo
sentía como bello. Lo bello para mi era el mozo
de cuerda de Königsberg, bellos eran los marine-
ros polacos sobre sus lanchas de carga, bello era
la naturalidad con la que el pueblo se movía. El
mundo de la burguesía no tenía para mi ningún
atractivo. Todo ese mundo de la burguesía me
parecía pedante. El del proletariado, por el contra-
rio, tenía una gran fuerza. Mucho más tarde cuan-
do conocí, sobre todo a través de mi marido, la
gravedad y la tragedia de la vida del proletariado,
cuando conocí a mujeres que venían pidiendo
ayuda a mi marido, y de paso también a mí, com-
prendí en toda su fuerza la fatalidad del proletaria-
do y todos sus efectos secundarios. Problemas sin
resolver, como la prostitución y el paro, me ator-
mentaban y me inquietaban y fueron una de las
causas de mi propensión a representar al pueblo
humilde. Su continua representación era para mi
una válvula de escape o una posibilidad para
soportar la vida.También es posible que una simi-
litud de temperamento con mi padre haya refor-
zado esta inclinación.Algunas veces me decían mis
padres: ‘Pero también hay cosas alegres en la vida.
¿Por qué muestras sólo la parte oscura?’ No les
podía responder a su pregunta. Simplemente, no
me estimulaba. Sólo quiero insistir nuevamente en
que al comienzo los motivos que me atrajeron
hacia la representación del mundo del proletaria-
do sólo fueron en una pequeña parte sentimien-
tos de piedad, de compasión - simplemente me
parecía bello. Como dijo Zola o algún otro: ‘Le
beau c’est le laid.’”16
Su atracción por el mundo del proletariado no estu-
vo, pues, motivada, en un principio, por una conciencia
social, sino por una inclinación más bien estética y deudo-
ra de las corrientes naturalistas de la época.
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Tejedores y campesinos
Llama la atención que en sus comienzos Kollwitz no
encontrase los estímulos artísticos en la plástica, sino en la
literatura. El primer gran proyecto que emprendió, ya
durante su época de formación en Múnich, se basaba en
la novela de Zola Germinal (1885) y será igualmente la
obra de un escritor, la de su compatriota Gerhard
Hauptmann17, la que marcaría un hito dentro de su traba-
jo, como escribió la propia artista.18 En febrero de 1893
asistió al estreno en el teatro independiente Freie Bühne
del drama de Hauptmann Die Weber (Los tejedores). Esta
representación, le impresionó de tal manera que abando-
nó su proyecto comenzado sobre Germinal para dedicar-
se exclusivamente a una nueva empresa, el ciclo de graba-
dos “Un levantamiento de tejedores”19 (1893-1898; Ein
Weberaufstand). La obra de Hauptmann hacia referencia a
un acontecimiento histórico: el levantamiento en 1844 de
los tejedores de lana en la región de Silesia que fue dura-
mente reprimido por el ejército. Cuando al año siguiente
se estrenó en el teatro estatal Deutsches Theater, el empe-
rador Guillermo II canceló su palco real en señal de pro-
testa, después de intentar infructuosamente prohibir su
estreno argumentando que inducía al odio entre las clases
sociales y a la revuelta. No es de extrañar, pues, que tam-
bién el ciclo de Kollwitz fuese vetado más tarde por parte
de los estamentos oficiales, como ya se ha mencionado,
cuando lo expuso en 1898 en la Gro?e Berliner
Kunstausstellung.También en la siguiente serie de grabados
“La guerra de los campesinos”? (1903-08; Der Bauernkrieg)
se remitió a un hecho histórico, en este caso un suceso
más remoto: la sangrientamente reprimida revuelta (ca.
100.000 muertos) de los campesinos del centro y sur de
Alemania en 1524/25, que se sublevaron contra la noble-
za y las autoridades eclesiásticas demandando la abolición
de la servidumbre y de la excesiva tributación.
En ambos ciclos Kollwitz utilizó el mismo principio
narrativo. Las dos primeras láminas describen algunos de
los motivos que llevaron a la sublevación: en el de los
tejedores se expone la pobreza y la muerte infantil, mien-
tras que en el de los campesinos se presenta la explota-
ción de éstos, un hombre tirando de un arado, y una vio-
lación haciendo quizás alusión al derecho de pernada. Les
siguen ilustraciones de los preparativos para la lucha y los
comienzos de ésta y, por último, se muestra el sangriento
final: los cuerpos de varios tejedores muertos y, en “La
guerra de los campesinos”, una mujer en medio de un
campo repleto de cadáveres.
Otro de los paralelismo entre los dos ciclos consiste
en que también fue en la literatura donde halló el estímu-
lo para la realización de “La guerra de los campesinos”. En
este caso se trató de la lectura del libro Allgemeine
Geschichte des großen Bauernkrieges (1841-1843; Historia
General de las grandes Guerras de los Campesinos) del
teólogo e historiador Wilhelm Zimmermann (1807-
1878). El detonante que impulsó a Kollwitz a comenzar
esta serie de grabados, según la propia artista21, fue el
personaje de “Ana la Negra” (Schwarze Anna), una cam-
pesina que incitó a la revuelta a sus compañeros. La lámi-
na “Estallido”22 (1903; Losbruch) [Ilustr. 2] muestra en pri-
mer plano a una mujer, “Ana la Negra,” de espaldas y con
los brazos en alto dirigiendo un grupo de campesinos,
que corren al asalto enfurecidos y armados con sus ape-
ros.
Aunque Kollwitz no mencionó, como ya se ha comen-
tado, el nombre de Goya en sus diarios, la referencia a los
“Desastres de la guerra” se hace aquí inevitable. Así, por
ejemplo, en el grabado “Campo de batalla”23
(Schlachtfelt) encontramos varias analogías con algunas
láminas del ciclo de Goya, concretamente con “Enterrar y
callar” (núm. 18), “No hay quién los socorra” (núm. 60) y
“Las camas de la muerte (núm. 62). Tanto en el tema
como en la composición, amén de la dramática utilización
del claroscuro, el grabado de Kollwitz muestra una gran
similitud con estas tres láminas. En todos ellos una larga
horizontal define un campo de batalla, con los cuerpos
yacentes de los muertos, de la cual sobresale en vertical
la figura en pie de un superviviente (una pareja en el gra-
bado núm. 18 y 60 de Goya) sumido en el duelo.
Encontramos igualmente notables coincidencias temáti-
cas en el protagonismo que otorgan ambos artistas a las
mujeres, no sólo en un papel pasivo, como víctimas, sino
también en el de activistas y luchadoras.Aunque, tanto los
Ilustr. 2: Käthe Kollwitz: Estallido, 1903, aguafuerte
“Desastres de la guerra” como “La guerra de los campe-
sinos”, se basan en acontecimientos reales, no aparecen
personajes históricos, a excepción de “Ana la Negra”
(“Estallido” de Kollwitz) y Agustina de Aragón (lám. núm.
7 de Goya), las dos mujeres, heroínas femeninas, surgidas
del pueblo.También se pueden observar varias semejan-
zas en la composición: en la utilización de la diagonal -más
acentuada en la obra de Goya que en la de Kollwitz- y en
el desplazamiento de la protagonista del eje central hacia
un flanco de la imagen. Lo que más llama, sin embargo, la
atención, es que ambos las representan de espaldas, sin
rostro identificable, convirtiendo así una hazaña individual
en un símbolo universal sobre la valentía y el coraje,
como reza la leyenda del grabado de Goya: “Que valor!”.
Ni ángel del hogar ni del mal   
La mujer tendrá un singular protagonismo en la obra
de Käthe Kollwitz. No se trata, sin embargo, de las imáge-
nes estereotipadas y antagonistas, tan abundantes en la
plástica de la época, que la suelen representar o bien
como ángel del hogar o como femme fatale. 
El tema de la prostitución está prácticamente ausente
en la obra de Kollwitz, quizás por evitar el erotismo24
subliminal que acompaña a la mayoría de estas imágenes,
aun cuando pretendan ser críticas con el fenómeno, pero
sus mujeres tampoco son complacientes esposas que se
entretienen realizando, delante de una ventana, delicados
bordados para decorar el hogar, mientras esperan el
retorno del esposo. Son trabajadoras a domicilio25 a las
que vence el cansancio (Heimarbeiterin, 1909)26, mujeres
que aguardan al marido delante de la taberna, recelosas
de que se gaste el parvo sueldo en alcohol (Kneipe,
1908/09)27 y temiendo que a su vuelta desahogue con
ellas su frustración propinándoles una paliza (Betrunkener
Mann, 1908/09)28. Sus maternidades tampoco represen-
tan a madres felices rodeadas de sus saludables retoños.
Son mujeres embarazadas de aspecto demacrado
(Weihnacht, 1909)29 o que dan a luz en la cárcel
(Entbindung im Frauengefängnis, 1912)30, parturientas
acompañadas de un marido cabizbajo, cuya ilustración
lleva el más que explícito título “En paro” (Arbeitslosigkeit,
1909)31, mujeres abordadas por niños pidiéndoles comi-
da, o velando la muerte de un hijo. Este último fue un
tema muy frecuente en su obra, aun antes de experimen-
tar la de su propio hijo Peter durante la I GM. A la pre-
gunta de su otro hijo Hans sobre sus motivos, Kollwitz
manifestó, según éste, que fue una premonición.32
Varias de las ilustraciones mencionadas aparecieron
publicadas en el semanal satírico Simplicissimus entre
1908 y 1911 bajo el título “Imágenes de la miseria” (Bilder
vom Elend).33 La redacción de la revista acompañó los
dibujos de Kollwitz con sarcásticas leyendas, como era
habitual en esta publicación, que no encajaban muy bien
con la seriedad con que la artista abordaba los temas. El
tono irónico e incisivo que caracterizaba las ilustraciones
de los colaboradores de Simplicissimus, como, por ejem-
plo Heinrich Zille, está completamente ausente en las de
Kollwitz. Esta gravedad diferenciará su obra también de la
de otros artistas, como G. Grosz, O. Dix o J. Heartfield,
que en el periodo de entreguerras acometieron con
extraordinaria virulencia y corrosiva mordacidad la
denuncia social.
Las mujeres que despertaron el interés de Kollwitz
provenían casi exclusivamente del proletariado, cuya pro-
blemática social conoció de cerca a través del trabajo de
su marido como médico de una mutua para obreros.34
En varias anotaciones de sus diarios podemos encontrar
referencias a casos concretos o reflexiones sobre los fac-
tores que conducen de la pobreza material a la miseria
moral:
“Cada vez entiendo mejor la desgracia típica de la
familia de obreros. Siempre ocurre lo mismo en
cuanto el hombre comienza a beber, cae enfermo
o pierde el trabajo. O bien se convierte en una
carga para la familia y deja que le mantengan -des-
preciado por todos los miembros de la familia-
(ver Schwarzenau, Frank)35 o se deprime
(Pankopf, Gönner) o se vuelve loco (también el
idiota Frank) o se suicida. La mujer siempre con el
mismo lamento. Se queda con los hijos, que tiene
que alimentar, reniega y se queja del marido. Sólo
ve en lo que se ha convertido y no lo que le ha
llevado a ello.”36
Las trágicas existencias que representó en su obra
contrastaban con su propia vida familiar en aquella época.
En abril de 1910 escribió en su diario:
“Esta época de mi vida me parece muy bonita. No
ha habido grandes e irreparables desgracias, los
chicos son cada vez más independientes. […] y yo
soy todavía lo suficientemente joven para tener
una vida propia.”37
Llanto por la muerte
La “irreparable desgracia” le llegó a Käthe Kollwitz en
1914. Ambos hijos se alistaron como voluntarios en el
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ejercito y a los diez días de partir hacia el frente Peter, el
menor, cayó en Bélgica el 22 de octubre de 1914. La des-
gracia no radicó sólo en el hecho de haber perdido a un
hijo sino en las circunstancias que lo rodearon. Peter
necesitaba, por ser menor de edad, el permiso paterno
para poder alistarse y Käthe Kollwitz, en una especie de
comunión con su hijo, convenció al padre para que firma-
se la autorización (“El que no me opusiese tuvo segura-
mente que ver con el hecho de que no podía resistir el
no estar completamente unida al chico en esos últimos
momentos”38).
Desde nuestra perspectiva actual resulta difícil expli-
car o entender, qué es lo que llevó a tantos jóvenes, y no
tan jóvenes, cultos, intelectuales, artistas y hombres de
convicciones liberales y de izquierdas a alistarse volunta-
riamente. Creían que la guerra podría acabar con los fun-
damentos de la sociedad burguesa, que serviría como
“higiene para el mundo”, como afirmaban los futuristas,
que abriría el camino hacia un mundo mejor, una nueva
era para la humanidad. Para la mayoría, la realidad se
ocupó de desterrar pronto toda épica belicista.
Tras la muerte de su hijo, Kollwitz depositó toda su
energía artística en la férrea voluntad de impedir una
nueva guerra y canalizó su duelo personal a través de un
gran proyecto, un monumento escultórico [Ilustr. 3] para
su hijo y los jóvenes voluntarios caídos durante la guerra,
al que se dedicó, con largas interrupciones, durante 18
años; los mismos que llegó a cumplir el joven Peter.39
Los diarios y cartas de Kollwitz contienen múltiples
referencias sobre su evolución y desarrollo, las dificultades
y dudas para encontrar una forma plástica para el
duelo.40 En un principio (1915) pensó en realizar la figu-
ra yacente del hijo, acompañado por el padre, arrodillado
al lado de su cabeza, y la de la madre a sus pies; finalmen-
te el monumento quedó reducido a las dos figuras arro-
dilladas de los padres: “Padres de luto” (Die trauernde
Eltern). No fue hasta 1931 cuando Kollwitz dio por termi-
nada su larga empresa. Los modelos en yeso (destruidos
durante la II GM), fueron tallados, bajo su supervisión41,
en granito belga por dos operario y al año siguiente se
expusieron durante varias semanas en la Nationalgalerie
(Galería Nacional) de Berlín antes de ser instalados en el
cementerio de caídos de Esen/Roggenfeld (Bélgica),
donde estaba enterrado su hijo.42 Cada una de las figuras
flanqueaba la entrada al cementerio, a modo de ángeles
guardianes, como símbolo de los padres que no pudieron
o no supieron proteger a sus hijos en vida.
A pesar de los continuos estados de depresión –refle-
jados en sus diarios– a los que tuvo que hacer frente, no
sólo debidos a su perdida personal sino también a la evo-
lución de los acontecimientos políticos y sociales que pre-
sagiaban una nueva catástrofe, los años de posguerra fue-
ron muy fructíferos en el terreno creativo. Käthe Kollwitz
estaba considerada como una autoridad artística y moral
y fue reclamada por múltiples instituciones para realizar
carteles para causas políticas y sociales. Su lenguaje es
sencillo, de fácil lectura, y persuasivo. Por ejemplo, en el
cartel de 1920 “¡Viena muere! ¡Salvemos a sus hijos!”43
(Wien stirbt! Rettet seine Kinder!) un grupo de niños ham-
brientos y llorosos, encabezados por una madre llevando
a su hijo muerto entre los brazos, es fustigado por un
esqueleto ataviado con una gran capa y una corona y en
el afiche “¡Ayudad a Rusia!”44 (Helft Russland!), realizado
en 1923, muestra el torso de un hombre, de semblante
moribundo, sostenido a ambos lados por manos en señal
de ayuda. Igualmente, el cartel45 del mismo año recla-
mando la retirada del artículo 218, que prohibía el abor-
to, se sirve de la imagen de una mujer embarazada y de
rostro cadavérico, con un lactante en brazos, mientras en
la mano libre lleva a otro niño de corta edad. En su afán
por llegar a un amplio público a través de un fácil y popu-
lar lenguaje artístico, Kollwitz rozó en algunos casos una
especie de kitsch social, como, por ejemplo, en el cartel de
1924 “Los niños alemanes están hambrientos”46
(Deutschlands Kinder hungern), lo cual albergaba el peligro,
tal como sucedió, de que sus imágenes fuesen utilizadas
por sus adversarios ideológicos para su propia propagan-
da.Así, el dibujo de su litografía “¡Pan!” 47 (Brot!) fue publi-
cado, bajo la falsa firma “St. Frank”, en la revista femenina
del NSDAP Nationalsozialistische Frauenwarte (Atalaya
Femenina del Nacionalsocialismo), ilustrando una poesía
que denunciaba el hambre causado por “la marea roja”
durante la Guerra Civil en España.48
El más famoso entre sus carteles llegaría a ser el men-
cionado al comienzo de esta exposición, que realizó en
XVI Congreso Nacional de Historia del Arte
Mesa II.Arte y Conflictos bélicos en la Historia: de la Aldea al mundo Global958
Ilustr. 3: Käthe Kollwitz: Padres de luto, 1932 esculturas talladas en gra-
nito en el cementerio de caídos de Esen/Roggeneld (Bélcica)
1924 para las Juventudes Socialistas: “Nunca jamás otra
Guerra” (Nie wieder Krieg) [Ilustr. 1].
Nunca jamás
El movimiento pacifista “Nunca jamás otra guerra”
(Nie wieder Krieg) podría definirse como el intento de
aglutinar a los partidos políticos, los sindicatos y las múlti-
ples asociaciones pacifistas en una plataforma conjunta y
bajo un mínimo denominador común: el rechazo de la
guerra.49
La consigna “Nunca jamás otra guerra” fue lanzada el
tres de agosto de 1919 por el Berliner Volks-Zeitung, dia-
rio de gran tirada y de orientación democratico-burgue-
sa, en una edición extraordinaria para recordar con este
exhortatorio llamamiento el comienzo de la I Guerra
Mundial. La redacción de este periódico sería igualmente
el germen del “Movimiento pacifista de los combatientes”
(Friedensbund der Kriegsteilnehmer; FdK) al que se unieron
escritores del calibre de Kurt Tucholsky50 o el futuro pre-
mio Nobel de la Paz Carl von Ossietzky51. En su consti-
tución se decidió organizar anualmente, coincidiendo con
el aniversario del comienzo de la guerra, manifestaciones
masivas como muestra de la voluntad pacifista del pueblo
alemán. Con este objetivo se fundó el “Comité de Acción:
Nunca jamás otra guerra” (Nie-wieder-Krieg-
Aktionsausschuss) el 1 de julio de 1920.Ya durante la pri-
mera manifestación, que tuvo lugar el 1 de agosto de ese
mismo año en Berlín, se hizo patente la falta de unión
entre las fuerzas políticas y sociales de la izquierda, que
negaron oficialmente su participación y convocaron mar-
chas paralelas. A pesar de ello, hubo una afluencia masiva
y la prensa de la época, según su orientación política,
cuantificó la asistencia entre 15.000 y 80.000 manifestantes.
Käthe Kollwitz también acudió, como se desprende
de una anotación en su diario de principios de agosto de
1920, a la manifestación de Berlín, que tuvo lugar en el
Lustgarten; esta plaza delante del edificio del Alte Museum,
al que conducía una gran escalinata y a la que hace men-
ción Kollwitz, fue escenario frecuente de grandes concen-
traciones políticas durante la República de Weimar:
“El 2 de agosto gran manifestación contra la gue-
rra en el Lustgarten: ‘¡Nunca jamás otra guerra!’
Los terriblemente mutilados de guerra en las
escaleras del museo. Que grandes son los parale-
lismos con 1914. […] Y ahora también amenaza
una nueva guerra. “52
El éxito de esta primera gran concentración fue segu-
ramente lo que indujo a los dos partidos socialistas
(MSPD, USPD) y a los Sindicatos Libres, así como a múl-
tiples asociaciones pacifistas, a participar conjuntamente
en la convocatoria de 1921, que reunió en Berlín entre
100.000 y 200.000 manifestantes; otras 200 o 300 ciuda-
des más se unieron al lema “Nunca jamás otra guerra”,
elevando así el número total de participantes a cerca de
medio millón en toda Alemania, lo cual supuso, a su vez,
el punto culminante del movimiento.
En los diarios de Kollwitz no encontramos ninguna
anotación sobre esta manifestación; la siguiente y última
mención se refiere a la concentración de 1922. Mientras
que en 1920 Kollwitz resaltaba el fácilmente imaginable
impacto y la emoción que causó la presencia de los muti-
lados de guerra, al parecer, la manifestación de 1922 estu-
vo protagonizada por una algarabía de impetuosos jóve-
nes que despertaron su recelo y un visionario escepticis-
mo respecto a la condición humana:
“La manifestación “¡Nunca jamás otra guerra!” no
ha salido bien. Hubo poca asistencia. Las asociacio-
nes juveniles se habían subido por todas las ram-
pas y ofrecían una imagen muy bonita y colorista,
pero lo que decían era bastante necio. Siempre
me sorprende cuando la gente joven se declara
en masa pacifista. Simplemente no les puedo creer
y tampoco a sus cánticos de ‘No participaremos
nunca más’. Sólo hace falta una chispa incendiaria
y olvidan su pacifismo.”53
A pesar de que en 1922 se unieron a las concentra-
ciones de “Nunca jamás otra guerra” grupos pacifistas en
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Ilustr. 1: Käthe Kollwitz: Nunca jamás otra guerra, 1924, litografía
Inglaterra, Francia y Holanda, el número de manifestantes
fue decayendo en las convocatorias sucesivas y los parti-
dos socialistas y los sindicalistas volvieron a distanciarse.
Por ejemplo, la asociación socialdemócrata de Berlín pro-
hibió a sus organizaciones juveniles la participación en la
convocatoria de 1923 -por motivos de táctica electoral-,
orden, que sin embargo, fue desoída por éstas. Serían las
organizaciones juveniles socialistas las que se perfilarían
en el siguiente año, tanto en Leipzig como en Freiberg,
como las impulsoras de la iniciativa. En Berlín, la ciudad de
donde había surgido el movimiento, la manifestación tuvo
que dividirse en tres salas debido a la prohibición de reu-
nirse al aire libre. Ese mismo año la Asociación General
de los Sindicatos declaró la instauración de un “Día inter-
nacional contra la Guerra” (Internationaler Antikriegstag),
que se celebraría a comienzos de septiembre y al que se
podían unir los grupos pacifistas. El movimiento “Nunca
jamás otra guerra” prácticamente había dejado de existir
y en 1925 el aniversario del comienzo de la I Guerra
Mundial fue recordado únicamente por pequeñas con-
centraciones de grupos de sindicalistas, anarquistas y anti-
militaristas y con la ofrenda de flores ante las tumbas de
los soldados extranjeros. En el futuro la mayoría de los
movimientos pacifistas se unirían a las manifestaciones del
Primero de mayo, capitaneadas por los sindicatos.
La disgregación de las energías pacifistas se reflejaba
también en los carteles diseñados por Käthe Kollwitz para
dos manifestaciones diferentes contra la guerra que
tuvieron lugar en 1924. La primera fue la reunión en
Leipzig de las Juventudes Socialistas entre el dos y el cua-
tro de agosto (coincidiendo ésta, pues, con el aniversario
de la I GM) bajo la consigna “¡Nunca jamás otra guerra!”
(Nie wieder Krieg!). En segundo lugar el “Día contra la gue-
rra” (Antikriegstag) organizado por la Asociación
Internacional de los Sindicatos el día veintiuno de sep-
tiembre bajo el lema “Los supervivientes - ¡Guerra a la
Guerra!”54 (Die Überlebenden - Krieg dem Kriege!). El car-
tel55 para los sindicatos [Ilustr. 4] muestra en el centro a
una mujer vestida de negro, que ampara entre sus brazos
a tres niños, mientras que a ambos lados otros intentan
acercársele buscando refugio. A su izquierda, aparecen
dos ancianos cabizbajos y a su derecha dos hombres más
jóvenes con los ojos tapados por una venda.
La imagen que acompaña al cartel para las Juventudes
Socialistas [Ilustr. 1] es la ya mencionada al comienzo de
esta exposición: un enérgico joven con el brazo derecho
alzado en lo alto. Llama la atención que las consignas o, si
se quiere, las imágenes parecen intercambiadas. Así, el
impetuoso joven reflejaría mejor el activismo que emana
de la consigna “Guerra a la guerra”, que el gesto de la
mujer, más bien propio de una actitud de resistencia pasi-
va. Una anotación en los diarios de Kollwitz del cinco de
agosto de 1923 parece aportar una clave para esta apa-
rente contradicción entre el mensaje y su correspondien-
te imagen:
“He terminado el cartel ‘¡Nunca jamás otra guerra!”
para la Asociación Internacional de los Sindicatos y el
pequeño cartel contra la prohibición del aborto, que me
han encargado los comunistas. Ambos han salido bastan-
te bien y siento la sensación satisfactoria de haber cum-
plido con un trabajo prometido.”56
Probablemente la Asociación Internacional de los
Sindicatos encargó, en un principio, este cartel a Kollwitz
para participar en la manifestación organizada por el
“Comité de Acción: Nunca jamás otra guerra” (Nie-wie-
der-Krieg-Aktionsausschuss) y más tarde, al decidir organi-
zar su propia manifestación en septiembre, bajo el lema
“Guerra contra la guerra”, cambiaron simplemente la
leyenda.
Las semillas no deben triturarse
El tema de la madre que intenta proteger a sus hijos
con su propio cuerpo será una constante en la obra de
Kollwitz. Un ejemplo significativo sería la lámina titulada
“Madres”57 (Mütter) del ciclo de xilografías “Guerra”58
(1922-23; Krieg), donde un grupo de mujeres con los bra-
zos entrelazados conforman una compacta y cerrada for-
taleza humana en cuyo interior se encuentran los niños,
cuyas caras asustadas se dejan entrever entre las faldas de
éstas; más tarde, en 1937-38, convertirá este tema en una
escultura, “La torre de las madres” (Turm der Mütter).
La desesperación de Kollwitz, ante la amenaza cada
vez más patente de una nueva guerra, se hará evidente en
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Ilustr. 4: Käthe Kollwitz: Los supervivientes - ¡Guerra a la guerra!, 1923,
litografía
su siguiente y último ciclo de grabados titulado
“Muerte”59 (Tod), realizado ya durante la época del nacio-
nalsocialismo, en 1934-35. Toda esperanza de una salva-
ción parece haber desaparecido en estos grabados y la
muerte será la protagonista de todos ellos. La última lámi-
na “La llamada de la muerte”60 (Ruf des Todes) [Ilustr. 5]
muestra el autorretrato de la artista, que vuelve su ros-
tro, en ademán expectante pero resignado, hacia una
mano que golpea con la punta de los dedos sobre su
hombro.
Así de breves y lacónicas son en esta época las ano-
taciones que hace Kollwitz en su diario:
“1933 Comienza el Tercer Reich. El 30 de enero de
1933 es nombrado Hitler Canciller del Reich. A partir de
aquí un golpe tras otro. 15 de febrero Heinrich Mann y
yo somos obligados a abandonar la Academia.
Detenciones y registros domiciliarios. […] Dictadura
total. 1 de abril boicot a los judíos. […] 2 de agosto
muere Hindenburg. Hitler es nombrado Jefe de Estado
[Reichspräsident].”61
Tras adherirse a un llamamiento de unión a los parti-
dos de la izquierda (SPD y KPD) para que hiciesen un
frente común en las siguientes elecciones generales del 5
de marzo de 1933, se vio forzada a abandonar, junto con
Heinrich Mann, la Academia de Bellas Artes, so amenaza
de que ésta fuese clausurada. Kollwitz perdió con ello su
derecho a tener un taller en la Academia y su remunera-
ción económica como catedrática; prácticamente significó
también la prohibición oficiosa de exponer y sus obras
fueron retiradas de los museos. En comparación, sin
embargo, con el destino de otros artistas e intelectuales,
las represalias que sufrió Kollwitz por parte del régimen
nazi fueron relativamente suaves. No era judía, ni tampo-
co estaba afiliada a ningún partido de izquierdas, aunque
ella misma manifestó en sus diarios que se sentía cercana
al comunismo, su avanzada edad y el gran prestigio del
que gozaba fueron, seguramente, algunos de los factores
que concurrieron en el hecho de que sólo fuese relegada
a una especie de exilio interior.62
En su última litografía [Ilustr. 6], una especie de testa-
mento gráfico, ejecutada en 1941, en plena II Guerra
Mundial y en el mismo año en que cayó su nieto en el
frente de Rusia, Kollwitz volvió una vez más sobre el tema
de la madre que intenta amparar a su hijos. En este caso
se trata de una única mujer -de claras reminiscencias ico-
nográficas con la Virgen de la Misericordia- que con su
cuerpo y brazos forma una especie de cobijo en el que
se han refugiado tres niños. Su título es “Las semillas no
deben triturarse”63 (Saatfrüchte sollen nicht vermahlen
werden), una frase extraída del libro de Goethe Wilhelm
Meisters Lehrjahre (1796; Los años de aprendizaje de
Wilhelm Meister ; libro 7, capítulo 9).64
En diciembre de 1941 Kollwitz anotó en su diario:
“(…) Estos días he estado sumamente abatida.
Volví, pues, a dibujar una vez más lo mismo: niños,
rapaces berlineses, que, al igual que potros, toman
ansiosos el viento, mientras una mujer los retiene.
La mujer (una anciana) ha recogido a los niños
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Ilustr. 5: Käthe Kollwitz: La llamada de la muerte, 1934/35, litografía
Ilustr. 6: Käthe Kollwitz. Las semillas no deben triturarse, 1941, litografía
bajo su cuerpo y su abrigo, con vehemencia y de
forma posesiva, y extiende sus brazos y manos
sobre ellos. ‘Las semillas no deben triturarse’ - esta
demanda, al igual que ‘Nunca jamas otra guerra’,
no es un deseo nostálgico, sino un mandamiento.
Una exigencia.”1
Notas
1 Este movimiento surgió en Alemania a partir de 1960 como recha-
zo al rearme nuclear (siguiendo el ejemplo del Campaign for
Nuclear Disarmament británico) convirtiéndose en encuentro tradi-
cional de los pacifistas, como puede comprobarse, por ejemplo, a
través de internet, en los múltiples llamamientos de asociaciones y
colectivos para la “Marcha de Pascua” del presenta año 2006.
2 KLIPSTEIN, A. (ed.) (1955): Käthe Kollwitz, Verzeichnis des graphis-
chen Werks, Bern: núm. 200. A continuación citaremos este catálo-
go razonado bajo las siglas “Kl” seguidas por el número bajo el cual
se reseña la obra.
3 La mayoría de las Academias de Bellas Artes oficiales de Alemania
(otros países tampoco destacaron especialmente) no aceptaron
mujeres en sus aulas hasta 1919, cuando les fue impuesto por
decreto. Sobre la Asociación de Artistas de Berlín vid.
BERLINISCHE GALERIE (ed.) (1992): Profession ohne Tradition. 125
Jahre Verein der Berliner Künstlerinnen, Kupfergraben, Berlin.
4 BOHNKE-KOLLWITZ, J. (ed.) (1989): Käthe Kollwitz. Die Tagebücher,
Siedler Verlag, Berlin: 737. (La traducción de esta cita y todas las
demás del alemán al castellano son de la autora de este artículo.)
Se trata de la edición completa de los diarios de Käthe Kollwitz (18
de septiembre de 1918 - mayo de 1943), además de unas notas
autobiográficas realizadas por ella misma en 1923 y 1941 por deseo
de su hijo Hans; el manuscrito original se encuentra en el archivo
de la Akademie der Künste Berlin. La bibliografía sobre K. Kollwitz es
relativamente extensa y existen dos museos (Käthe Kollwitz
Museum Köln y  Käthe-Kollwitz-Museum Berlin) dedicados a la




8 La bibliografía sobre mujeres artistas es hoy en día relativamente
amplia, citamos aquí, a modo de ejemplo, y por ser una obra fácil-
mente asequible en castellano CHADWICK, W. (1992): Mujer, arte
y sociedad, Destino, Barcelona.
9 Entre 1913 y 1916 fue miembro de la junta directiva de la Freie
Secession, asociación surgida tras la separación de la Berliner
Secession en 1913.
10 Vid. DECH, G. J. (1981): Schnitt mit dem Küchenmesser DADA durch
die letzte weimarer Bierbauchkulturepoche Deutschlands.
Untersuchungen zur Fotomontage bei Hannah Höch, Lit Verlag,
Münster.
11 BOHNKE-KOLLWITZ, op. cit.: 739. Debe haber un breve desfase
temporal en los recuerdos de Kollwitz respecto a su lectura de la
obra de Klinger, ya que ésta no se publica hasta 1891 y ella sitúa su
lectura durante su estancia en Múnich (1888-1890).
12 Ibid.: 737.
13 A pesar de la abundante bibliografía sobre Kollwitz, no existe nin-
guna publicación sobre los  paralelismos con la obra de Goya, más
allá de constatar de forma sucinta similitudes.
14 Vid. nota 4.
15 Se refiere al ciclo “Un levantamiento de tejedores”.
16 BOHNKE-KOLLWITZ, op. cit.: 741
17 Kollwitz había conocido en 1885 durante un viaje a Berlín, a través
de su hermana mayor, al joven G. Hauptmann.Vid. BOHNKE-KOLL-
WITZ, op. cit.: 736.
18 Ibid.: 740.
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19 Kl 34-36 (litografías), 32,33,37 (aguafuertes).
20 Kl 66, 90, 94-98 (aguafuertes).




24 La temática erótica no estuvo completamente ausente de la obra
de Kollwitz: existen 6 dibujos (Kl 558-563), los llamados “Secreta”
por la artista, en los que se representa realizando el acto sexual.
25 El primer cartel (1906; Deutsche Heimarbeiter-Ausstellung, Kl 93)
realizado por Kollwitz fue para una exposición sobre el trabajo a
domicilio, que ilustró con el rostro de una mujer de mirada perdi-
da y cara demacrada. La Landesmutter, como se solía denominar a
la emperatriz Augusta Victoria, se negó a inaugurar la exposición
mientras no se retirase el cartel . En 1925 volvió a realizar otro car-
tel (Kl 209) muy semejante para el mismo evento.
26 NAGEL, O., TIMM, W. (1972, 1980): Die Handzeichnungen,
Berlin/DDR: núm. 498. A continuación citaremos este catálogo







32 Anotación de Hans Kollwitz en su diario (26/10/1919) reproducida
en: FISCHER, H. (Ed.) (1999): Käthe Kollwitz. Die trauernden Eltern.
Ein Mahnmal für den Frieden, DuMont, Köln: 42.
33 Simplicissimus fue la revista satírica más famosa en su época (1896-
1944). Su éxito se debió tanto a su calidad literaria como a sus ilus-
traciones (T. A. Steinlen, M. Slevogt, E. Barlach, H. Zille, etc.). Kollwitz
publico, además de los 6 dibujos de la serie Bilder vom Elend, otros
8 en esta revista.
34 Vid. nota 16.
35 Kollwitz hace aquí referencia a los nombres de casos concretos que
conoció.
36 BOHNKE-KOLLWITZ, op. cit: 42-43.
37 Ibid.: 67-68.
38 Ibid.: 745.
39 Sobre este monumento vid. FISCHER, op. cit.
40 Ibid.: 17-61 (recopilación de cartas y anotaciones del diario).
41 Kollwitz no fue escultora en el sentido estricto, realizaba sus obras
en barro o yeso y luego las hacía tallar o fundir en bronce por oper-
arios.
42 Actualmente el monumento se encuentran en Vladslo (Bélgica),
donde se reagruparon en 1956 varios cementerios de caídos de
otras ciudades. En 1953 Ewald Mataré, escultor y profesor de la
Academia de Bellas Artes de Düsseldorf, recibió el encargo de
efectuar una copia del monumento. Mataré delegó la talla, en
Muschelkalk (calcáreo de Gotinga) y un 10 % más grande que el
original, en sus antiguos alumnos Erwin Heerich y Joseph Beuys (!).
Esta reproducción se encuentra actualmente en las ruinas de la igle-
sia Alt St. Alban en Colonia.Vid. FISCHER, op. cit.
43 Kl 143.
44 Kl 154. Este cartel fue un encargo de la Ayuda Internacional de los
Obreros para recaudar fondos tras la hambruna ocasionada por
una gran sequía en la zona del río Volga.
45 Kl 189.
46 Kl 190.
47 Esta litografía (Kl 196) fue la aportación de Kollwitz para el porta-
folio “Hambre” (Hunger), editado en 1924 por la Internationale
Arbeiter Hilfe y que contenía láminas de otros 6 artistas: O. Dix, G.
Grosz, E. Johannsen, O. Nagel, K.Völker y H. Zille.
48 KRAHMER, C. (1999, 1981): Käthe Kollwitz, Rowohlt, Hamburg:
110. El texto se publicó en alemán y castellano: “¡Pan!/ Piden los
niños de España./ Los niños con hambre/de los pueblos/ que el
odio ha arrasado/ Los niños desnudos de risa/ desnudos de carne/
desnudos de infancia./ Los niños con ojos de espanto/ que la marea
roja/ en su retirada/ deja en la miseria y el dolor.”
49 La siguiente exposición sobre este movimiento se basa en el artí-
culo LÜTGEMEIER-DAVIN, R. “Basismobilisierung gegen den Krieg:
Die Nie-wieder-Krieg-Bewegung in der Weimarer Republik”, en
HOLL, K., WETTE, W. (eds.) (1981): Pazifismus in der Weimarer
Republik, Schöningh, Paderborn: 47-76.
50 Kurt Tucholsky (1890-1935) fue uno de los más brillantes autores
satíricos de su generación. Su serie de artículos antimilitaristas
(Antimilitaria) publicados en el semanal Die Weltbühne, motivaron
numerosas causas procesales en su contra. En 1929 emigró a Suecia
y dejó de publicar a partir de 1933 convencido de que se había
perdido la lucha por una Alemania democrática; en diciembre de
1935 se suicidó.
51 Carl von Ossietzky (1889-1938) fue redactor jefe del semanario
izquierdista Die Weltbühne, uno de los foros más importantes del
movimiento pacifista. Su militancia le valió, ya en mayo de 1914, una
primera condena judicial y en 1931 fue condenado a año y medio
de prisión por “delito de alta traición” por  uno de sus artículos.Tras
el incendio del Reichstag en 1933 fue encarcelado y enviado a
diversos campos de concentración. Durante su reclusión contrajo
tuberculosis (seguramente infectado intencionadamente). En 1936,
tras serle concedido el Premio Nobel de la Paz, fue excarcelado y
permaneció hasta su muerte en un hospital custodiado por la
gestapo.
52 BOHNKE-KOLLWITZ, op. cit.: 480.
53 BOHNKE-KOLLWITZ, op. cit.: 537-538.
54 Krieg dem Kriege! fue el título del famoso libro publicado en 1924
por el pacifista y anarquista Ernst Freidrich con fotografías de la I
GM y sus terribles consecuencias, como, por ejemplo, rostros mon-
struosamente mutilados. Una versión abreviada y publicada entre
1926 y 1931 por la Asociación Internacional de los Sindicatos
alcanzó 10 ediciones y ventas de 50.000 ejemplares. Friedrich fundó
en Berlín (1925) el “Primer Museo Internacional contra la guerra”
(Erste Internationale Antikriegsmuseum), en el cual se mostraban
fotografías, documentos y obras de varios artistas, entre los que se
encontraba también Käthe Kollwitz.
55 Kl 184.





61 BOHNKE-KOLLWITZ, op. cit.: 273-277. El NSDAP (43,9 %), junto
con el Deutschnationale Volkspartei (8%), obtiene la mayoría absolu-
ta en el Congreso Nacional (Reichstag), lo cual hace posible, a par-
tir del 1 de agosto, tras la muerte de Hindenburg, la fusión de los
cargos de Jefe de Estado y Canciller del Reich en una única perso-
na, Adolf Hitler.
62 Kollwitz fue interrogada y amenazada por la gestapo con ser reclui-
da en un campo de concentración, sin consideración de su avanza-
da edad, debido a un artículo aparecido sobre ella en el diario ruso
Iswestija en 1936. En su diario escribe que su marido y ella toma-
ron la decisión de suicidarse si se cumplía la amenaza.Vid. BOHN-
KE-KOLLWITZ, op. cit.: 684, 919 ss.
63 Kl 267.
64 Kollwitz ya había utilizado con anterioridad esta cita en un artículo
en Vorwärts (30/10/1918) como respuesta al llamamiento público
de resistir hasta el último hombre del escritor Richard Dehmel,
publicado en el mismo diario (22/10/1918). Vid. BOHNKE-KOLL-
WITZ, op. cit.: 839-841.
65 BOHNKE-KOLLWITZ, op. cit.: 704-705.
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